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L’Après-midi d’un Faune de Mallarmé
et le Prélude de Debussy :
intersections du symbole entre
poésie et partition
Maria Beatrice Venanzi
 
Introduction 
1 Beaucoup  de  choses  ont  été  dites  sur  l’inspiration  poétique  du  Prélude comme  une
traduction musicale de l’églogue de Mallarmé1. Toutefois, jusqu’à maintenant une analyse
de  type  systématique  qui  compare  les  deux  œuvres  n’a  jamais  été  entreprise.  La
proposition de cette nouvelle approche vient de la double formation de l’auteure2, car
cela nécessite de compétences littéraires et herméneutiques et musicologiques.
2 Dans cette contribution, nous suggérerons des points pour une analyse comparative entre
l’églogue L’Après-midi d’un faune3 de Mallarmé et la transposition musicale de Debussy, le
Prélude à l’Après-midi  d’un faune4.  Tout d’abord, nous présenterons le contexte culturel
commun partagé du poète et du compositeur, en mettant en évidence les parallélismes et
leur formation culturelle et littéraire, qui offrent plusieurs points de contact. Par la suite,
nous examinerons les « intersections » entre la poésie et la partition musicale, capables
d’apporter une richesse sémantique inédite au sein d’un modèle non-hiérarchique où les
arts sont codépendants et autonomes, selon le modèle rhizomatique proposé par Deleuze
et Guattari5. 
3 De quelle façon la poésie de Mallarmé est-elle musicale ? Et de quelle façon la musique de
Debussy  est-elle  poétique ?  L’overlapping  (superposition  partiellement  coïncidente)  de
deux  langages  différents,  qui  utilisent  deux  systèmes  de  signes  distincts  (notation
musicale  et  mots  écrits,  graphèmes)  génère  un  réseau  complexe  de  références
intertextuelles et symboliques, dont l’interprétation pourrait changer avec les progrès de
la recherche en cours. Nous espérons attirer l’attention sur les deux œuvres mentionnées,
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dans une perspective comparative qui va dans une double direction : celle d’enquêter sur
les aspects musicaux qui influencent la poétique de Mallarmé et, en même temps, celle
d’explorer les éléments littéraires identifiables dans l’œuvre musicale de Debussy.
4 Dans ce but, nous faisons référence à l’œuvre de Daniel Albright, pionnier de l’analyse
comparative  entre  les  deux  arts  en  question.  Poésie  et  musique,  tous  deux  arts
« temporels » (c’est-à-dire qui se déroulent dans le temps, contrairement à la peinture et
à  la  sculpture,  qui  possèdent  une dimension spatiale,  selon la  division historique de
Lessing6), se prêtent aisément à une analyse qui, à partir du signe comme clef, et à travers
le  symbole  comme  instrument,  tentera  de  retracer  de  nouvelles  significations
sémantiques produites par l’intersection des deux arts dans les œuvres en question.
5 Dans le but d’entreprendre une analyse de type comparatif,  il  faudrait premièrement
établir ce que l’on entend en général par « symbole », notamment pour la période en
objet. Pour Todorov, le symbole ne peut être seulement un signe ou un mot, étant donné
que le signifiant et le signifié sont simultanés, alors que l’antécédent et le conséquent
sont successifs : on ne peut donc appeler les deux relations du même nom. Le symbole,
dès la période romantique, a un caractère double et ambigu : c’est une « chose », pas un
mot, et cependant il n’est pas du tout transparent, comme dans le cas de l’allégorie, où
signifiant et signifié sont bien séparés7. 
6 Comme le souligne Bertrand Marchal, Mallarmé pressentit la crise de la représentation
post-romantique :  une  crise  qui  est  premièrement  celle  de  la  littérature,  et  par
conséquent celle de la société, ouvrant la voie à un processus qui aboutira à la relativité
de la conscience. Le symbolisme, grâce à Stéphane Mallarmé, son porte-parole le plus
lucide, nous aurait appris à lire les mots comme des symboles, ou bien à reconnaître la
fonction symbolique du langage8. Pour le poète, « Nommer un objet, c’est supprimer les
trois quarts de la jouissance du poème qui est faite de deviner peu à peu : le suggérer,
voilà le rêve. C’est le parfait usage de ce mystère qui constitue le symbole »9.
 
Mallarmé et Debussy : rencontres d’auteur
7 Le Faune de Mallarmé a une genèse controversée. La première idée remonte aux années
de Tournon (1864-1865), avant la crise profonde qui le conduit à connaître le Néant et à
revoir profondément sa propre poétique10. Le Faune est une rêverie à réserver pour les
mois d’été, alors que c’est sur le poème Hérodiade que se concentrent les efforts du poète.
Après plusieurs changements, le résultat d’une décennie de travail, en 187511 Mallarmé
propose  un  intermède  héroïque  pour  le  troisième  Parnasse  Contemporain,  qui  est
cependant rejeté par le jury (Banville, Coppée, Anatole France). Les vers plaisent, mais
manquent de la qualité anecdotique nécessaire pour qu’ils soient appréciés par le public.
Les  modes  lyrique,  épique et  dramatique  étaient  les  trois  genres  dominants,  et  bien
séparés entre eux, dans le théâtre de l’époque, tandis que dans le Faune, bien qu’ils soient
présents, ils ne sont pas clairement perceptibles. 
8 Le Faune, donc, avait été conçu à l’origine pour la représentation théâtrale : « […] je le fais
absolument scénique, non possible au théâtre, mais exigeant le théâtre. Et cependant je veux
conserver  toute  la  poésie  de  mes  œuvres  lyriques,  mon vers  même,  que  j’adapte  au
drame »12. Après le refus du Parnasse, Mallarmé décide de publier à ses frais le manuscrit
« dans des conditions de luxe absolument folles et que m’impose un éditeur prodigue »13,
en profitant de l’étroite collaboration du peintre impressionniste Édouard Manet, son ami
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intime. La couverture nous présente l’image d’un Faune qui aperçoit trois nymphes dans
les roseaux ; les nénuphars, un hommage à la mode de l’orientalisme, sont tirés d’une
illustration  de  Hokusai.  Mallarmé  réserve  une  attention  maniaque  aux  détails  de  la
décoration et de la typographie14,  et pourtant ce « livre de dialogue » est un précieux
unicum dans l’histoire éditoriale :  la peinture et la poésie, bien qu’étroitement liées et
communicantes entres elles, conservent chacune leur propre spécificité. Cette conception
esthétique est bien en accord avec ce que le poète affirme dans Crise de vers :
Je me figure […] un art d’achever la transposition, au Livre, de la symphonie ou
uniment de reprendre notre bien : car, ce n’est pas de sonorités élémentaires par
les cuivres, les cordes, les bois, indéniablement mais de l’intellectuelle parole à son
apogée que doit avec plénitude et évidence, résulter, en tant que l’ensemble des
rapports existant dans tout, la Musique.15
9 Poésie et musique, donc, ont la même dignité : la poésie doit reprendre à la musique,
utilisée  comme  instrument  compositionnel,  son  « bien ».  C’est  ainsi  que  le  vers
mallarméen peut s’affranchir de la conventionalité et de la référentialité du langage, en
suggérant, pour permettre l’accès à une dimension fictive, où le réel se fait littérature.
Comme le note Backès, « À partir de Mallarmé, des poètes, puis des romanciers imaginent
de composer des textes en adaptant des procédures qui relèvent soit du développement
thématique, soit du contrepoint »16.
10 Debussy semble partager la vision du poète plus âgé. Il a à peine la trentaine quand il
commence à assister aux mardis de Mallarmé, rue de Rome : le salon du poète a réuni, au
cours de nombreuses années, les meilleurs hommes de lettres et artistes de sa génération,
en particulier des symbolistes et des parnassiens,  en donnant vie à un débat culturel
fructueux et éclectique.  Debussy est un jeune compositeur prometteur :  vainqueur du
Prix de Rome17, élève de Vincent d’Indy, il est protagoniste du panorama culturel de son
temps.  Mallarmé,  désormais  cinquantenaire,  vit  à  Paris  depuis  une dizaine  d’années,
après un long périple dans la province française (Tournon, Besançon, Avignon) en tant
qu’enseignant d’anglais. De jour, il enseigne au lycée Condorcet ; de nuit, il se consacre à
un incessant labor limae, exaspérant « ce creusement du vers18 » qui est la caractéristique
la plus distinctive de son engagement poétique.  C’est  le poète qui  remarque le jeune
musicien, comme compositeur des Cinq poèmes de Baudelaire, publiés par Debussy en 1890.
En 1884, Debussy avait déjà mis en musique la poésie Apparition de Mallarmé, qu’il avait
découverte  grâce  à  la  collection de  Verlaine  Les  Poètes  Maudits,  à  l’origine  du succès
littéraire tardif de Mallarmé19.
11 L’influence de la poésie sur Debussy n’a pas été, jusqu’à présent, suffisamment explorée20.
Dans  sa  monographie  de  197021,  Jarocinski  est  le  premier  à  retracer  l’inspiration
purement littéraire du compositeur, en opposition et en enrichissement à une longue
école de critiques qui avaient presque exclusivement mis en évidence sa veine picturale et
impressionniste. Jarocinski revendique plutôt le symbolisme de Debussy, le comparant en
détail à la poétique de Mallarmé. 
12 Debussy,  bien  qu’il  ne  soit  pas  un  théoricien  musical  systématique  comme  Wagner,
s’oppose à la musique « sémantique », ou imitative de la nature et des états d’âme : une
tendance typique des poèmes symphoniques et de la musique au programme de l’époque.
Les accords et les procédures de l’harmonie traditionnelle seraient, selon lui,  épuisés,
précisément parce qu’ils ont désormais une signification unique, conventionnellement
établie. Dans cette perspective, la musique perd énormément de sa liberté et originalité. 
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13 La recherche du son pur de la part de Debussy visait, à travers l’utilisation de timbres
musicaux insolites et raffinés, à créer de nouvelles significations accessibles seulement à
quelques initiés :  une conception aux antipodes de l’esthétique wagnérienne. Debussy,
tout en admirant et en étant influencé par le compositeur de Bayreuth, le critiquait pour
son utilisation massive des Leitmotive (dans lesquels un très reconnaissable motif musical
était traditionnellement associé à l’apparition d’un personnage)22, car il les jugeait comme
étant des outils trop narratifs, reléguant la musique à un rôle accessoire. À travers son
emploi  savant  de  l’instrumentation,  Debussy  insiste  sur  la  supériorité  de  la  musique
précisément  en  vertu  de son  ambiguïté  sémantique,  qui  en  augmente  son  charme
évocatoire. Comme Jarocinski le révèle, sa musique n’a rien de prévisible :
Elle ignore ces longues introductions, ces amples finals qui faisaient la joie de la
rhétorique romantique. Sa musique ne commence ni ne finit. […] Elle émerge du
silence, s’impose sans préliminaires, in medias res, puis, interrompant son cours,
continue de filer sa trame dans notre rêve.23
14 Les analogies avec la vision poétique de Mallarmé sont étonnantes24. Et c’est Kandinsky,
un peintre, qui voit une qualité spirituelle dans la musique de Debussy, raffinée par une
transmutation  alchimique  similaire  à  celle  que  Mallarmé  recherche  dans  sa  poésie :
« Malgré ses affinités avec les impressionnistes, il [Debussy] est si fortement tourné vers
le  contenu intérieur  qu’on retrouve dans ses  œuvres  l’âme torturée de notre temps,
vibrante des passions et de secousses nerveuses »25.
15 Jarocinski est du même avis quand il conclut, à propos de l’œuvre de Debussy26 : « Elle
semble incarner le devenir bergsonien de la réalité,  mais elle est  plus que cela :  une
cathédrale pleine de symboles qui roule à travers le temps ». 
16 Le parallèle avec les Correspondances de Baudelaire, source primaire d’inspiration pour
Mallarmé27, ne pourrait être plus évident : la nature est un temple obscur, traversé par un
complexe réseau de symboles. Comment est-il possible que Mallarmé, le défenseur le plus
ardent de la pureté d’expression poétique, et Debussy, à la recherche éternelle du son pur
qui libérerait la musique de tout expédient narratif, aient réalisé l’union étrange qui a
porté  à  la  création  du  Faune ?  « Livre  de  dialogue »28 depuis  ses  origines,  véritable
carrefour des arts, le Faune de Mallarmé semble nous hanter, et nous enchanter, avec sa
mélodie hypnotique, entrelacée encore plus subtilement et intentionnellement dans les
harmonies de Debussy.
 
Le Faune de Mallarmé et Debussy : premières
intersections 
17 Le Dictionnaire de la Musique Larousse définit le prélude comme :
Une  pièce  musicale  destinée  à  un  instrument  soliste  (rarement  à  la  voix  ou  à
l’orchestre)  qui  a  pour fonction d’introduire  à une autre pièce de caractère  plus
composé (alors que la forme du prélude est souvent libre, et son style proche de
l’improvisation).29
18 Voilà une utile clef de lecture pour s’approcher du Prélude de Debussy. Dans les intentions
du compositeur, le Prélude devait introduire le public à la plus vaste œuvre de Mallarmé,
se plaçant  comme un accessus  ad  auctorem,  plus  que comme une véritable  traduction
musicale de l’églogue. En faveur de cette interprétation, il serait bon de se rappeler la
réaction de Mallarmé quand un autre musicien malheureux,  tel  que V.  Emmanuel  C.
Lombardi, lui proposa une transposition instrumentale de son églogue, qu’il appela Glose à
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l’Après-midi d’un Faune. Mallarmé répondit, avec l’humour tranchant qui le distinguait, qu’il
pensait l’avoir mise lui-même en musique30. 
19 Toutefois, la réaction de Mallarmé à la première écoute du Prélude de Debussy fut très
enthousiaste et chaleureuse. Au désir de Debussy que « les arabesques qu’un peut-être
coupable orgueil m’a fait croire être dictées par la Flûte de votre Faune »31,  Mallarmé
répondit que son Prélude « ne présenterait de dissonance avec mon texte, sinon d’aller
plus loin, vraiment, dans la nostalgie et dans la lumière, avec finesse, avec malaise, avec
richesse. Je vous presse les mains admirativement, Debussy »32. 
20 Bien plus variées  furent  les  réactions des contemporains à  la  première exécution du
Prélude, le 22 décembre 1894 à la Société Nationale de Musique de Paris, et à celle des mois
suivants. Il y eut ceux qui accusèrent l’œuvre de Debussy d’obscurité et d’hermétisme,
comme cela avait été fait pour sa source d’inspiration ; ceux qui lui reprochèrent trop
d’originalité (une critique qui peut presque être considérée comme un éloge pour un
compositeur)33 ; ceux qui déplorèrent la dissolution de toute loi harmonique, sa tonalité
suspendue et ambiguë, le manque de clarté musicale, et l’embarras général du public
devant une de ces pièces « amusantes à écrire, mais nullement à entendre »34. Il y eut
aussi,  cependant,  ceux  qui  firent  les  louanges  de  la  maîtrise  de  l’orchestration,  des
timbres  merveilleux  et  enchanteurs  et  de  l’absolue  nouveauté  de  la  composition,  en
saluant Debussy comme l’alternative française à Wagner35.
21 En partant  du  principe  du  Prélude  comme une  introduction  au  poème,  une  sorte  de
rhapsodie  qui  en résume  l’esprit  et  les  moments  saillants,  quelles  correspondances
pouvons-nous reconnaître avec le texte poétique ?
22 On a déjà tenté de reconstruire une chronologie linéaire pour l’églogue L’Après-midi d’un 
Faune36. Au lieu de cela nous voudrions proposer une lecture circulaire, dans laquelle le
début in medias res est, en réalité, le moment final. Revenons brièvement au mythe de
référence : Pan, le Faune, poursuit la nymphe Syrinx, qui se cache dans un fourré à côté
d’une rivière, puis se transforme en roseaux37. Le dieu Pan, affligé, coupe les roseaux à
différentes hauteurs, et, en y soufflant, commence à jouer pour se consoler. C’est ainsi
que le Faune crée la flûte de Pan : voici l’un des mythes les plus anciens et les plus connus
qui expliquent la naissance de la musique.
23 Nous  croyons  que  la  source  originaire  du  mythe  a,  jusqu’à  présent,  été  injustement
négligée. Si l’on interprète littéralement « l’instrument des fuites, ô maligne / Syrinx »
(v. 52-53), en référence au mythe, la nymphe Syrinx est elle-même la flûte ... la flûte que
le Faune, à notre avis, n’arrête jamais de jouer pendant toute la durée du poème. 
24 La musique du Faune a, au début, l’intention d’éterniser les nymphes à travers son chant :
c’est le thème traditionnel de la poésie qui a le pouvoir d’immortaliser la chair et les
œuvres humaines, sujettes à la détérioration. La création de la flûte à travers la coupe des
roseaux, que le Faune a percée, est liée, à notre avis, à l’idée de culpabilité inhérente à la
vision artistique de Mallarmé, associée à une rêverie amoureuse dans laquelle le Faune,
après avoir espionné les nymphes, objets de son désir (v. 63 : « mon œil, trouant le jonc »),
définit comme « mon crime » l’avoir « divisé la touffe échevelée / de baisers, que les dieux
gardaient si bien mêlés » (v. 84 -85). C’est l’art de la pénétration métaphorique d’un sens
secret, qui consiste à déchirer le voile qui sépare la réalité de l’idéal, le signe du sens et,
peut-être, la poésie de la musique, à travers le déchiffrement du symbole38.
25 Avec le « aimais-je un rêve » initial, le Faune donne le la à sa rêverie, dans le locus amoenus
d’un » bosquet arrosé d’accords » (v. 17), suspendu entre le souvenir et une réalité de
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laquelle il ne conserve ni la mémoire, ni une preuve tangible. La poésie du vague et de
l’indéfini  est  immédiatement  évoquée  dans  les  vers  suivants :  « [...]  que  bien  seul  je
m’offrais / Pour triomphe la faute idéale de roses ». 
26 Quel est le défaut des roses ? Nous proposerons ici une association libre aux très célèbres
vers de Shakespeare, que Mallarmé, en tant que professeur et admirateur de la littérature
anglaise, devait connaître très bien : « What’s in a name ? That which we call a rose/By
any other word would smell as sweet »39. 
27 La suppression du nom, où le lien avec le réel est établi par l’homme de façon arbitraire et
conventionnelle, n’en supprime pas le parfum ou, en ce cas, son essence : voilà l’alchimie
de cette poésie, qui transmute la réalité en la dé-réalisant, mais sans pour cela renoncer à
la rêver et à la chanter. C’est en fait le centre du poème qui, comme l’affirme Bénichou,
nous donne une clé pour déchiffrer le secret de l’art hermétique de Mallarmé (vers 48-51)
40 :
Et de faire aussi haut que l’amour se module
Évanouir du songe ordinaire de dos
Ou de flancs purs suivis avec mes regards clos,
Une sonore, vaine et monotone ligne.
28 Il semblerait que la vision du Faune/Mallarmé soit tout sauf idéalisée : sa ligne (poétique
et  musicale)  est  définie  comme  « sonore »  (qui  produit  du  bruit,  sans  qualités
particulières) ; « vaine » (inutile, stérile, et aussi, peut-être, vaniteuse, en tant que fruit du
solipsisme narcissique du poète/musicien) et « monotone » (musicalement, mono-tone, qui
est composée exclusivement sur le même ton, sans aucune variation). C’est à partir de ce
noyau central que commence notre Prélude, qui s’ouvre avec un long et « monotone » solo 
de la flûte (mesures 1-4 ; fig. 1) : suggestion musicale, plutôt que traduction en partition de
la lettre poétique, des sentiments et des sensations par lesquels le Faune « module » son
amour jusqu’à ce que ce dernier s’élève et se vaporise dans le ciel, confié à la ligne de son
propre chant41. 
Fig. 1.42 
Cet élan vertical est peut-être une tentative de soumettre la nymphe, et donc une femme
non possédée, mais désirée, en la réduisant à une simple ligne mélodique ? La ligne du
Faune est certainement bien modulée, aussi graphiquement, dans les « arabesques » de la
flûte de Debussy, qui montent et descendent incessamment, et dans des préciosités plus 
impressionnistes que des « pierreries » : les accords de la harpe, la légèreté des cordes, le
mystère des cymbales antiques. 
29 L’amour du Faune s’est déjà fait musique, puisque le Faune joue, du début du poème,
l’objet de son désir : l’ex nymphe Syrinx, qui est maintenant devenue flûte. Une superbe
transposition de ce concept est réalisée dans la musique de Debussy qui, par un équilibre
subtil et élégant des timbres (les solos des aérophones de la famille des bois abondent :
flûte,  clarinette  et  hautbois),  ne  définit  jamais  une  tonalité  stable,  mais  module
naturellement, de façon absolument imprévisible, d’un ton à un autre.
30 Un deuxième thème mérite  notre  attention :  l’union entre  les  arts,  déjà  suggérée au
commencement du poème par les vers 32-34 :
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 Inerte, tout brûle dans l’heure fauve
Sans marquer par quel art ensemble détala
Trop d’hymen souhaité de qui cherche le la.
31 Illouz propose de lire « hymen » comme référence non pas au mariage, mais à la virginité.
Ce  « trop  d’hymen »  serait  donc  synonyme  d’une  résistance  excessive  d’un  art  (la
musique)  à  être  pénétré  par  l’autre  (la  poésie),  empêchant  en fait  la  parfaite  fusion 
artistique entre les deux43.
32 Cet  art  double  aux  contours  indéfinis,  fruit  d’une  union  imparfaite  et  partielle,  si
réticente (et résistante), aspire cependant à une sorte de communion : c’est dans ce sens
que doit être lue la recherche frénétique du la.  Traditionnellement,  donner le  La,  rôle
fondamental qui est confié, en orchestre, au premier hautbois, permet d’accorder tous les
instruments, de sorte qu’ils puissent jouer ensemble avec la même intonation. Le la est
une note fixe, dont la répétition pourrait générer un effet répétitif et monotone ; c’est
aussi une note récurrente dans la complexe harmonie tonale du Prélude, qui de temps en
temps agit comme un pivot, point d’appui et de passage.
33 Plus tard, le Faune déplore la fuite des nymphes, qui sont affectées de « ce mal d’être
deux » (v. 69). Une référence au désir de posséder tous les deux et, métaphoriquement,
d’embrasser  la  dimension  réelle  par  le  moyen  artistique,  et  donc  imaginaire ?  Un
mouvement  ascendant  qui,  peut-être,  irait  « des  pieds  de l’inhumaine au cœur de la
timide » (v. 79) ? Ou bien est-ce aussi une allusion à l’impossibilité de fusionner deux arts,
la musique et la poésie ? Et, dans ce cas, est-ce vraiment mal qu’ils restent séparés ? 
34 L’œuvre de Debussy, saluée par Pierre Boulez comme le triomphe du Modernisme musical
44,  peut  nous  offrir  une  réponse  partielle.  Les  110  mesures  du  Prélude de  Debussy,
coïncidant  avec  les  110  vers  de  l’églogue  de  Mallarmé,  pourraient  suggérer  une
correspondance univoque entre vers et mesure, en vue d’une traduction musicale très
stricte de la source poétique. Cette adaptation si littérale ne serait pas, selon nous, en
harmonie avec l’esthétique symboliste, celle-ci préférant faire dialoguer les arts sur un
plan  d’indépendance45.  Debussy,  tel  le  Faune  de  Mallarmé,  déçoit  son  audience  avec
l’illusion d’une tonalité qui ne s’affirme pas : l’unité – et la beauté – de la composition
sont le fruit des variations de la ligne mélodique et rythmique, ou de l’emploi de ces
mêmes accords : les intervalles de sixte augmentée, septième, neuvième et onzième, sont
très dilatés. Le thème est lui aussi varié par une augmentation rythmique, reposant sur
un intervalle de quarte augmentée (Sol – Do#), connu, dès le Moyen Âge, comme diabolus
in musica. 
35 Si  l’on  observe  la  première  section  du  Prélude (mesures  1-23),  on  remarquera  une
correspondance  très  libre,  mais  aussi  efficace,  entre  partition  et  vers.  Après  la
présentation initiale, le thème est déstabilisé (mesures 5-11) avec les inquiets tremoli des
violons, suggérant un rapprochement avec la fuite des nymphes (« ce vol de cygnes, non !
De naïades se sauve »).
36 L’introduction de quatre cors séparés (avec deux lignes mélodiques différentes) dans la
partition  marque  une  phrase  de  caractère  plus  « dramatique »,  qui  renvoie  à  la
destination du poème, pensé à l’origine pour le théâtre. Les cors en particulier sont les
instruments associés à la chasse et à la guerre ; dans ce cas, ils se moquent du faune, dont
la poursuite est destinée à l’échec. La reprise du thème, toujours à la flûte, à la mesure 21,
met en évidence un changement de métrique, avec le passage du 9/8 initial au 12/8, plus
ample et soutenu. Il  fait  place à des variations en demi-croches,  tout en ajoutant les
arabesques riches et séduisantes de la harpe, qui évoquent l’enchantement du rêve.
L’Après-midi d’un Faune de Mallarmé et le Prélude de Debussy : intersections ...
Revue italienne d’études françaises, 8 | 2018
7
37 À la mesure 23, la tension harmonique des accords précédents se résout temporairement
avec l’introduction triomphale de l’accord de LA, qui rappelle les vers 32-34 : la recherche
de la fusion artistique est donc réalisée le temps d’une mesure, dans une atmosphère
claire et condensée qui rappelle « un flot antique de lumière » (v. 36).
38 À ne pas négliger, enfin, les indications verbales présentes sur la partition qui, plus que
des indications dynamiques (traditionnellement pp, pianissimo : p, piano ; mf, mezzoforte ; f,
forte ; ff, fortissimo), donnent des suggestions interprétatives : du plus romantique « doux
et expressif » initial à l’inédit « avec plus de langueur » (p. 27). 
39 Quel meilleur mot que « langueur » pourrait exprimer le mood du Faune qui, suspendu
entre rêve et ivresse, contemple l’ombre de la réalité des choses à travers la transparence
d’un grain de raisin vidé de son jus ?  Une image magistralement  reproduite  dans  la
partition de Debussy, où une coda en ppp (trois fois piano) chuchotée, conclue par deux
délicats  pizzicati des  cordes,  expire  peu à  peu dans  une absence  totale  de  vibrations
sonores,  et vient étouffer avec cette même vague délicatesse la longue et hypnotique
ligne mélodique initiale.
 
Conclusion
40 C’est  certainement  un  paradoxe  que  Debussy,  le  partisan  du  son  pur  (à  travers  des
timbres très recherchés et la déstabilisation de la tonalité), et Mallarmé, le défenseur de
la poésie pure, aient deux visions esthétiques si semblables. Nous renouvelons l’espoir,
déjà  exprimé  dans  l’Introduction,  que  l’overlapping  de  ces  deux  œuvres,  à  travers
l’utilisation  de  deux  moyens  expressifs  si  différents  (le  vers  en  poésie ;  la  note  en
musique) suscite dans le monde académique un intérêt plus vaste pour le domaine des
arts comparés, qui puisse amener à des recherches supplémentaires. 
41 Il est important de rappeler la synesthésie sur laquelle l’intersection poésie/musique est
fondée : regarder avec les oreilles ; écouter avec les yeux. Nous pensons que la richesse de
signifiants  (signes)  typique  de  cette  union  est  porteuse  de  nouvelles  significations
sémantiques. Le symbole, tout en le renfermant avec maîtrise, cache toujours un sens, ou
peut-être plusieurs, qu’il serait possible de déchiffrer progressivement, comme le suggère
Mallarmé. 
42 Les  principes  symbolistes  qui  règlent  l’union entre poésie  et  musique,  comme on l’a
souligné, sont sous le signe de la périodicité et de la correspondance, donc il ne serait
point productif de retracer un rapport univoque vers/mesure entre prélude et églogue46.
Cependant,  une  étude  plus  approfondie  des  liens  entre  partition  et  poésie  pourrait
éclairer certaines procédures de la poétique de Mallarmé. 
43 Le symbolisme ouvrit la voie, à travers l’usage inédit du symbole, à l’osmose artistique du
Modernisme, où le mythe du Faune est toujours très puissant (nous rappelons L’Après-midi
d’un faune, inspiré du Prélude, ballet moderniste de Vaclav Nižinskij de 1912). Toutefois, les
modalités  du  dialogue  artistique  dans  la  période  de  Mallarmé  et  Debussy  visaient  à
maintenir l’indépendance entre poésie et musique : un développement de l’idée qui se
réalise à travers une logique de type musical et compositionnel.
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du procédé poétique de Mallarmé : d’une première version, où la sensualité est satisfaite, à la
dernière, où le désir s’élève vers le ciel (l’azur à la « sereine ironie »). Le pouvoir onirique du
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46. Backès est du même avis quand il remarque : « En choisissant d’intituler Prélude à l’après-midi
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imitant le déroulement du poème de Mallarmé L’Après-midi d’un faune ; il écrivait, pour ainsi dire,
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RÉSUMÉS
Cet article souligne tout d’abord les parallélismes entre Mallarmé et Debussy. Leur utilisation
particulière du symbole, que Mallarmé renferme dans ses vers, et que Debussy réalise à travers le
choix savant des timbres musicaux, les unit sous l’égide du Symbolisme. Nous montrerons ici les
premiers fruits de l’analyse comparative entre l’Après-midi d’un Faune de Mallarmé et l’éponyme
Prélude di  Debussy.  Commençant par la « vaine,  sonore et monotone ligne » qui exemplifie la
vision  artistique  désenchantée  du  Faune,  nous  verrons  comment  cette  dernière,  rendue
musicalement par le solo de la flûte qui ouvre le Prélude, représente la clef d’une transmutation
poétique et musicale de la réalité. Une réalité absente, recréée dans le rêve et dans le souvenir,
dans laquelle « nommer un objet, c’est supprimer les trois quarts de la jouissance du poème, qui
est faite de deviner peu à peu ». Nous espérons donner de nouvelles occasions de réfléchir sur
l’inédit  mariage  artistique  tenté  par  Mallarmé  et  Debussy.  Le  défi  sera  de  retracer  quelles
significations  sémantiques  se  cachent  derrière  le  symbole,  créé  par  l’intersection  et  la
synesthésie de deux différents langages artistiques : la musique et la poésie. 
INDEX
Mots-clés : Mallarmé, Debussy, Après-midi d’un Faune, musique, symbolisme
L’Après-midi d’un Faune de Mallarmé et le Prélude de Debussy : intersections ...
Revue italienne d’études françaises, 8 | 2018
11
